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Fig. 1. Roland Fischer, nab, Melbourne, 2011. Fotografía. La imagen es un fragmento de una 
fotografía de la fachada principal de un edificio contemporáneo; la segunda es una obra pictórica 
de la abstracción geométrica. 
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La formulación de una pregunta tan retórica como la que titula el libro de Laura 
González (2005) y da nombre a este texto es posible porque hay una confusión 
generalizada en el manejo de los términos. En su obra González cuestiona la 
creencia comúnmente aceptada de que la fotografía y la pintura son dos medios 
distintos, y, más allá de la supuesta diferencia cuantitativa y de esencia de ambos 
géneros, se plantea demostrar el complejo proceso de construcción ideológica que 
ha sido determinado históricamente por cuestiones culturales, sociales e 
institucionales. Más que pretender explicar la diferencia entre los dos medios, esta 
obra intenta interpretarlos, pues, según la autora, el problema no reside en clasificar 
las imágenes como «pintura» o «fotografía», sino entender de qué forma una u otra 
técnica afecta al funcionamiento de dichas imágenes dentro de las categorías 
culturales del arte, la ciencia y la tecnología. Con frecuencia, señala González 
(2005), se confunden las actividades genéricas con los paradigmas artísticos de 


fotografía y pintura: 


Mientras la fotografía y la pintura cuando se habla de ellas como actividades 
genéricas, se distinguen clara y meramente a partir de su tecnología, cuando se las 
trata como paradigmas sin embargo, la diferencia no es tan explícita: ésta se intenta 
establecer a través de propiedades inherentes o cualidades esenciales que quedan 
siempre indefinidas. Se confunde un género con una de sus muchas propiedades 


específicas. (pp. 296-297) 


En el libro la autora ataca la especificidad de dos medios diferentes, afirmando que 
“además de sus diferencias superficiales y de su aparente independencia, fotografía 
y pintura pertenecen a un paradigma mayor, de tipo ideológico-cultural, que no solo 
engloba, sino que determina su parecido” (González, 2005, p. 7). Por lo que es 
necesario separar el proceso tecnológico de los medios de su definición como tales. 
Esta separación permitirá reconsiderar las funciones de sus propios lenguajes y no 


de las «cualidades» que se desprenden y atribuyen a su tecnología. 


Con la aparición de la fotografía empieza a cuestionarse el futuro de la pintura. La 
fotografía se había apropiado de lo que hasta ese momento había sido la función de 
los pintores: reflejar y registrar la realidad. A lo largo de los siglos los pintores se 


sirvieron de diferentes recursos y aparatos para que las imágenes ganaran fidelidad 
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y fueran apariencias del mundo visible. Un proceso en el que la objetividad de las 
imágenes estaba siempre supeditada a la mirada (subjetiva) del artista. Así pues, la 
fotografía se inventa para satisfacer las crecientes necesidades de perfección y 
reproductibilidad de las imágenes. Esa fidelidad a la realidad y su afán de realismo 
son características arrastradas a lo largo de toda su historia. Consecuentemente, si 
la función de la pintura en occidente era reflejar la realidad circundante, y el único 
problema del pintor era el de transcribirla fielmente, la aparición de la fotografía 
obliga a la pintura a replantearse lo que, hasta ese momento, habría sido su 
principal fundamento. En palabras de Dubois (1986): “Esta imagen [la fotografía] se 
opone siempre a la obra de arte, producto del trabajo, del genio, y del talento 


manual del artista” (p. 22). 


De la misma manera que la fotografía funciona como testimonio de la realidad, 
también es cierto lo contrario: puede falsificar el testimonio. El ahogado de Bayard 
se inscribe, obviamente, en el campo de la creación artística. González reflexiona 
sobre cómo la obra de Bayard'* manifiesta la existencia de un camino paralelo al de 
Daguerre?. Según la autora, si el noema de Barthes es “esto ha sido”, fotografía 
como documento, el “noema de Bayard” podría expresarse como “esto ha sido 
porque lo he inventado” (González, 2005, p. 164), es decir, fotografía como 
«creación» o «ficción». Por lo tanto, propone entender el camino iniciado por 
Bayard como la construcción de una realidad, del mismo modo que se entiende el 
daguerrotipo como el inicio de una línea técnica cuya intención central es la 
verificación de la realidad. Este planteamiento supone una contradicción evidente 
en la naturaleza de la fotografía como medio: ¿cómo puede ser «artístico» algo que 


ha sido producido por una máquina? 


Como señala Dubois (1986), la pintura es manual y la fotografía es mecánica y 
depende de la cámara fotográfica. Por tanto, la diferencia más obvia entre pintura y 
fotografía se establece a partir de la técnica de realización y de la descripción de las 


herramientas y materiales. De este modo, la diferencia entre pintura y fotografía se 





1  Hippolythe Bayard (1801-1887), padre fundador de la fotografía y descubridor de un método de positivado directo, 
reproduciendo fotografías sobre papel sin negativo, directamente en el proceso de exposición de la cámara. Cf. 
CASTELLANOS, P, (1999), Diccionario histórico de la fotografía, Madrid: Istmo, p. 30. 

2 Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851), padre fundador de la fotografía e inventor del daguerrotipo. Cf, 
CASTELLANOS, P., (1999), op. cif., p. 65. 
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ha establecido comprendiéndolos como géneros artísticos diferentes. Sin embargo, 
al estudiar el desarrollo histórico de la fotografía observamos que solo se la 
considera artística en tanto que se asemeja a la pintura y, consecuentemente, se la 
juzga con parámetros de tipo estético. Antes del desarrollo de las técnicas 
fotográficas en color, una práctica común por parte de los fotógrafos era utilizar el 
coloreado manual. Hasta las vanguardias históricas?, la fotografía artística buscó 
algo en su lenguaje que justificase lo «artístico». Y qué mejor evidencia que el 
propio instrumento técnico que es el punto de partida de la imagen: la cámara 
fotográfica. Precisamente, del elemento técnico derivan todos los atributos que harán 


posible la materialización de la imagen final con unas características concretas. 


La revolución digital abre posibilidades infinitas de expresión y exhibición, y los 
artistas han cambiado su forma de crear. Si a lo largo del siglo XX la fotografía o el 
vídeo-arte fueron conviviendo poco a poco con la pintura o la escultura en las salas 
de los museos, ahora los formatos en los que se presenta la creación artística se 
multiplican y se vuelven más difusos (Arenas, 24 de agosto de 2019). El peligro de 
confundir género «tecnológico» con género «artístico» es que dificulta abordar 
cuestiones como la clasificación de aquellas imágenes de naturaleza híbrida o la 
comprensión de nuevos medios que manifiestan propiedades heterogéneas. Esta 
cuestión no solo se relaciona con la esencia técnica del medio, sino con un 
pensamiento moderno que enjuiciaba las cosas según valores opuestos: documental 
vs artístico, ciencia vs arte, mecánico vs manual, copia vs original. Desde los inicios 
de la fotografía esta paradoja produjo un problema de definición ontológica. Como 
plantea González (2005), si la fotografía desde su capacidad documental podía 
entenderse como ciencia, desde su potencialidad expresiva podía considerarse arte. 
Es más, dada su evidente inserción en los procesos de reproducción mecánica, la 


fotografía podría también considerarse simplemente tecnología. 


A pesar de que la obra fotográfica de Bayard constata que la posibilidad de creación 
en fotografía es inherente a esta, críticos como Charles Baudelaire (2017) negaban 


la artisticidad de la fotografía, considerándola un mero artificio mecánico que oprime 





3 Las vanguardias artísticas de principios del siglo XX lograron abrir las fronteras del arte en un momento de miras 
estrechas y de un arte rancio e inmovilista. La vanguardia artística se manifestó como acción de grupo reducido y se 
enfrentó al orden establecido. Eso favoreció la expresividad de los artistas, la experimentación y lo multidisciplinar. 
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la imaginación. Este rechazo se debía a que el código de artisticidad imperante en 
la época ya estaba definido con anterioridad al nacimiento de la fotografía y era, 
evidentemente, el de la pintura. Desde principios del pasado siglo hasta nuestros 
días muchos artistas han tratado de eludir los parámetros que tradicionalmente 
habían regido la pintura. Como sostiene Almudena Fernández en su libro Lo que la 
pintura no es: la lógica de la negación como afirmación del campo expandido en la 
pintura (2010), cada intento por remover los principios y convenciones de la pintura 
fue interpretado como la muerte de esta. Podría pensarse que el arte seguiría el 
camino de ruptura e innovación iniciado por las vanguardias históricas. Los artistas 
vanguardistas probaron distintos géneros artísticos y produjeron obras con 
lenguajes híbridos, como fotografía y pintura o fotografía y tipografía, pero también 
obras con dos versiones del mismo lenguaje, como la mezcla de fotografía artística 
y comercial. Esto permitió considerar como «obra artística» aquello que escapaba a 
la comprensión de las tradiciones anteriores. Resulta paradójico reconocer que una 
de las herencias más importantes de las vanguardias es, precisamente, la evolución 


del concepto de obra artística hacia una identificación de esta con lo «transgenérico». 


Ahora bien, esta propuesta tan radical provocó una reacción de rechazo ante un 
arte que se había alejado cada vez más de su «esencia». El pensamiento 
tradicional excluía la posibilidad de mezclar técnicas como una característica 
asimilable a un género y la crítica moderna se identificaría con la consolidación de 


los géneros autónomos: 


Era necesario exponer lo que el arte en general tenía de único e irreductible, pero 
también lo que de único e irreductible tenía cada arte en particular. A través de sus 
propias operaciones y sus propias obras, las artes tuvieron que determinar los 


efectos que les pertenecen en exclusiva. (Greenberg, 2006, p. 112) 


El arte en la modernidad tardía? equivale a una búsqueda de pureza: “La historia del 
modernismo es una historia de purgación y purificación genérica, de 
desembarazarse de cualquier cosa que no sea esencial” (Danto, 1999, p. 92). Cada 


disciplina artística tiene un área de competencia específica, completamente 





4 En sentido cronológico la modernidad se refiere “al periodo comprendido aproximadamente entre 1860-1930, aunque 
muchos estudiosos la hacen extensiva al arte de postguerra o modernidad 'tardía”. Cf., FOSTER, H., en Wallis, B. (Ed.) 
(2001), Arte después de la modernidad, Madrid: Akal, p. 189. 
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blindada a impurezas, préstamos e influencias de las demás disciplinas. El crítico 
de arte Clement Greenberg se convierte en el principal defensor del proyecto 
moderno. Su proyecto, conocido en su texto Modernist Painting de 1960, se convirtió 
en una de las declaraciones definitivas del formalismo como modo de análisis visual 
y postura crítica, y, posiblemente, de hacer arte. Greenberg asignaba al arte un 
papel autocrítico y reflexivo por el que cada género artístico debía alcanzar su 
autonomía a través de la exploración de sus propios límites como medio (López, 


2007). Desde su óptica, la pintura se identificó con el vehículo material: 


El medio, en la acepción greenbergiana, es algo específico que ratifica la 
separación y autonomía de las artes (...) la «pintura» no tendría una existencia 
concreta fuera del conjunto de unas convenciones técnicas (las reglas para hacerla) 


y estéticas (las reglas para juzgarla). (Duve, 2005, p. 63) 


Sin embargo, las manifestaciones artísticas de los años sesenta y setenta del 
empezaron a resultar difíciles de clasificar en las categorías históricas de pintura y 
escultura. Según Duchamp (citado en Fernández, 2010, p. 32), la pintura, en la medida 
que supera sus convenciones, amplía su definición: “A los artistas se les ofrecen 
nuevos medios, nuevos colores, nuevas iluminaciones; el mundo moderno 
introduce y se impone, incluso en la pintura, y obliga a las cosas a cambiar de 
forma natural, normal”. Por consiguiente, señala Fernández (2010) “los límites 
formales y conceptuales de la pintura pueden ser cuestionados, pero lejos de 
proclamar su muerte entendemos que la pintura cambia, se redefine, o como se ha 


advertido en los últimos años, se encuentra en un 'campo expandido” (p. 33). 


El concepto de «campo expandido» adopta el término del referencial ensayo La 
escultura en el campo expandido que Rosalind Krauss publica en el número ocho 
de la revista October en 1979. Ante la heterogeneidad de manifestaciones artísticas 
surgidas a finales de los años sesenta del pasado siglo, la autora plantea la 
necesidad de un cambio de concepción y significado de la escultura. Los críticos y 
teóricos del arte, en su afán por dar sentido a la producción contemporánea, 
rebuscaban en la historia posibles conexiones para justificar y legitimar su condición 
de escultura, provocando que las categorías de escultura y pintura fueran 


“amasadas, extendidas y retorcidas en una demostración de extraordinaria 
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elasticidad, una exhibición de la manera en que un término cultural puede 
extenderse para incluir casi cualquier cosa” (Foster, 2002, p. 60). El texto de Krauss 
explicita el final de un sistema estático que no permitía ninguna evolución. Para 
entender dichos cambios, Krauss propone romper con el método de análisis 
historicista, que consideraba que todo lo nuevo es una continuidad de las formas 
del pasado, y con el sistema de conceptos binarios?, opuestos entre sí, que 
fundamenta el pensamiento en occidente. Por consiguiente, la lógica inversa de 
Krauss no solo abrió los límites que acotaban la práctica escultórica, sino que trazó 
otro límite histórico: el comienzo de la «posmodernidad»*. A este respecto, Krauss 
(citada en Foster, 2002) sostiene: 


A fin de nombrar esta ruptura histórica y la transformación estructural del campo 
cultural que la caracteriza, es preciso recurrir a otro término. El que ya se utiliza en 
otras áreas de la crítica es pos-modernismo, y no parece haber motivo alguno para 


no utilizarlo. (p. 69) 


La lógica posmoderna que abre el campo expandido subvierte las reglas que 
definen cada disciplina y que acotan su área de competencia. El artista no está 
condicionado a posicionarse en un medio particular, su práctica no la define el 
medio sino “las operaciones lógicas en una serie de términos culturales, para los 
cuales cualquier medio fotografía, libros, líneas en las paredes, espejos o la misma 
escultura puede utilizarse” (Krauss, citada en Foster, 2002, p. 72). Esta práctica 
expansiva fue calificada por la crítica modernista como ecléctica. Hoy asumimos 
con normalidad la naturaleza pictórica de una imagen a pesar de recurrir a otras 
técnicas como la fotografía o la tecnología digital. Muchos artistas contemporáneos 
encuentran en la mezcla de medios el principio mismo de «artistificación» de su 
trabajo. En palabras del profesor Castro (citado en Fernández, 2010), hablar de 


pintura en la actualidad significa: 





5 “La dicotomía, la clasificación binaria de conceptos, es el principio que ha regido la actuación del pensamiento en 
Occidente, bajo este principio se establece todo un sistema de conceptos opuestos entre sí: cuerpo-espíritu, ideal-real, 
naturaleza-cultura, copia-original, auténtico-falso, etc.”. Cf, FERNÁNDEZ, (2010), Lo que la pintura no es: la lógica de 
la negación como afirmación del campo expandido en la pintura, Pontevedra: Diputación de Pontevedra, p. 43. 

6 La posmodernidad constituye un nuevo momento histórico caracterizado por lo heterogéneo y lo diferente, donde tanto 
el arte como el pensamiento comparten un carácter anticipatorio; por eso, la posmodernidad significará el fin de la 
modernidad, el declive de la herencia venida de la llustración. El arte posmoderno combate la lógica binaria de la 
modernidad y defiende la cultura popular, la hibridación, el eclecticismo, el nomadismo, la deconstrucción, etc. Cf, 
SOSA, (2009), La posmodernidad y su reflejo en las artes plásticas. Arte, Individuo y Sociedad, (21), 89-98, p. 92. 
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reconsiderar el propio estatuto de las artes visuales en el contexto de una época 
que ha terminado por diluir el concepto de género. [...] Diluir lo que considerábamos 
tradicionalmente como materiales, conceptos y espacios exclusivos de la escultura, 
pintura, fotografía o vídeo, entre otros lenguajes, para acercarnos a la realidad de 
las nuevas lógicas que terminarán por definir la obra de arte como la suma de todos 


los géneros posibles [...]. (p. 19) 


En su obra Fernández (2010) cuestiona las convenciones técnicas, estéticas y 
perceptivas que parecen inherentes a la categoría de pintura, convenciones que 
han restringido su práctica a aspectos instrumentales, procesuales, materiales, 
formales, perceptivos. La autora plantea la lógica inversa en la pintura: el «campo 
expandido» de la pintura para dar cabida a otro tipo de manifestaciones artísticas 
contemporáneas en la era de las nuevas experimentaciones y tecnologías. Según 
la autora, Krauss problematizó sobre las convenciones en las que se asentaba la 
categoría de escultura, pero no hizo la misma revisión crítica con la categoría de 
pintura: el peso de esos valores arraigados en la pintura y la influencia de las 
teorías de la modernidad le impidieron pensar en una pintura que fuera más allá de 
su propio medio. Contradiciendo a Krauss, Fernández (2010) plantea que “la lógica 
espacial posmodernista de la pintura se organiza alrededor del medio, de su base 
material y de su percepción” (p. 84). Negando esas convenciones se abre así un 
campo que permite clasificar dentro de la categoría de pintura aquellas prácticas 


periféricas, complejas e impuras. 


Para Fernández (2010), si aplicamos la lógica inversa a las convenciones en las 
que se asienta la pintura hasta la posmodernidad, el campo expandido se generaría 
por la oposición a aquello que la pintura «no» es. Por consiguiente, al aplicar la lógica 
estructuralista generamos un campo expandido de la pintura y que atiende a cuatro 
binomios: «medio/no medio», «marco/no marco», «bidimensional/no bidimensional», 
«estaticidad/no estaticidad». Desde esta perspectiva, la lógica inversa supone, más 


que una amenaza para la pintura, un enriquecimiento de la práctica pictórica: 


La lógica inversa no tiene como objetivo negar, destruir, excluir posibilidades, sino 
llevar la pintura al límite. La lógica inversa incita a la pintura a esbozar ese paso 
fuera de los imperativos formales de su disciplina, un paso que, al subvertir la lógica 


impuesta por la modernidad, la sitúa en los márgenes, [...] en un territorio híbrido en 
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el que se amplían los medios que la producen, en el que cambia su relación con el 


espacio, el tiempo y el espectador. (Fernández, 2010, p. 89) 


Por consiguiente, el eje del arte contemporáneo no reside en el dominio de la 
techné o el ars” de un género, sea este pintura o fotografía, sino en la creación, en 
la capacidad creativa del artista. Ciertamente, ¿tendría sentido hoy en día 
preguntarnos si Duchamp? o Warhol? son pintores o escultores? Es evidente que 
esta pregunta es irrelevante, más aún en el panorama del arte contemporáneo. 
Para el artista y teórico estadounidense Donald C. Judd*”, lo importante es ser 
artista, y no pintor, escultor, grabador, fotógrafo o instalador. Como subraya 
González (2005), la pintura y la fotografía son “recursos técnicos específicos de un 
nuevo género mayor, el Arte” (p. 204). Nos encontramos, por tanto, ante una 


conjunción «y» y no ante una disyunción «o»: 


Esta diferencia la tomará mucha de la crítica contemporánea para definir la primera, 
la conjunción, como un claro rasgo posmoderno [...], por oposición a la segunda, la 
disyunción, que se advierte en el brete moderno de escoger entre géneros, como 


exponía Man Ray: “o soy pintor o soy fotógrafo”. (González, 2005, p. 273) 





7 La palabra griega techné o la latina ars con frecuencia son traducidas por el término arte. Sin embargo, en un sentido 
amplio ambas palabras pueden ser entendidas como la habilidad para ejecutar determinados oficios, por lo que el 
concepto tradicional de arte estaría más próximo al de artesanía que al de bellas artes (SHINER, 2010). La actual 
concepción de arte es el resultado de un largo proceso de transición desde el antiguo sistema arte/artesanía hacia un 
moderno sistema de arte. Si reparamos en algunas de las muchas definiciones que existen en torno al término arte, 
podemos deducir que su definición varía en función de cada época y sociedad. De acuerdo a la noción de las Bellas 
Artes, el concepto de arte englobaría a aquellas producciones del ser humano de carácter estético y autónomo que 
buscan representar, a través de medios diferentes, el universo de inquietudes humanas. 

8 Marcel Duchamp (1887-1968) es considerado por numerosos historiadores y críticos de arte como el artista más 
importante del siglo XX. A través de invenciones como los «ready-mades», su trabajo y actitud artística siguen 
influyendo de forma considerable en las diferentes corrientes del arte contemporáneo. 

9 Andrew Warhola (1928-1987), comúnmente conocido como Andy Warhol, fue un artista plástico estadounidense que 
desempeñó un papel crucial en el nacimiento y desarrollo del pop art, movimiento que surge a finales de 1950 en 
Inglaterra y, más tarde, en 1960 en Estados Unidos. Su auge dura aproximadamente hasta la década de los años 80. 
Durante este tiempo, las obras creadas dentro de este movimiento expresan una crítica social al consumismo: todo 
giraba en torno a comprar y vender masivamente. En aquel momento, los artistas pop hacían uso de diversos 
materiales y técnicas para sus obras y se servían de cualquier objeto que fuera representativo del consumismo. 

10 Donald Clarence Judd (1928 -1994) fue un artista y crítico estadounidense asociado al movimiento minimalista. Su obra 
se basa en una constante búsqueda por la autonomía y la claridad del objeto construido, resultando en una 
presentación artística de un espacio sin jerarquía aparente. El compromiso de Judd con la filosofía, la arquitectura, el 
diseño y la política influyó en su propio trabajo y en generaciones sucesivas de artistas y diseñadores. 
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Figuras: 


Figura 1. Roland Fischer, nab, Melbourne, 2011. Fotografía. 





Las Normas APA utilizan el método de citas Autor-Fecha. Esto significa que en cada 
cita deberás especificar el apellido del autor y el año de publicación de la fuente. Y 
una referencia completa debe aparecer en la lista de referencias bibliográficas al 
final de tu texto. Ejemplo de referencia bibliográfica en Formato APA (7? ed.): 
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